1 Tato studie, kterd je zkracenou editovanou verzi diplomové prace, vychazi jednak z p¥ipadovych studii
(zde zastoupenych jen ve zlomku) vénovanych vystavam fotografie, konanych v osmdesatych a devadesatych
letech mimo oficidlni vystavni prostory, a jednak z teoretické ¢asti zaméfené na vystavu jako médium.

S ohledem na pavodni text a pro kompletnéjsi ptedstavu o podobnych mimovystavnich prezentacich

je nutné alespon letmo zminit udalosti, jako byla vystava Alese Kunese a Jana Hudec¢ka Kampari pod
mostem Barikddnika v Holesovitkach (1989), nebo dalsi Kunesovy vystavy (napt. Secondhand, 1994) a jim
spolupotadany Funkeho Kolin (1993), kterym se text podrobné nevénuje; dale pak naptiklad Chebské dvorky,
Malostranské dvorky, Sovinec, vystavy v Cinohernim klubu, nebo vystavu na tenisovych kurtech na Spartg,
kde se vystavena umélecka média proplétala.

2 Martha ROSLER, ,In, Around, and Afterthoughts (On Documentary Photography)*, in: Richard BOLTON (ed.),
The Contest of Meaning, Cambridge, MA: MIT Press 1992, s. 327 (¢esky jako Martha ROSLER, ,V ni, kolem
ni a dal3i postfehy [0 dokumentarni fotografii]“, in: V ni, kolem ni a dalsi postrehy [0 dokumentdrni fotografii]
[1981]. Post-dokumentaristika, post-fotografie? [1999], Praha: Langhans Galerie 2008).
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This paper examines the possibilities of photography’s presentation in non-gallery venues
during the 1980s and 90s in Czechoslovakia and later the Czech Republic. It examines the
relationship between venue and medium and connects photography’s theoretical frame-
work in the latter half of the 20th century with the Czech art scene. It offers new ways of
interpreting photography through the exhibitions analysed and highlights a shift in the way
we understand photography within a particular time frame depending on its installation
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DRUHY PLAN. RUINY A VYSTAVY FOTOGRAFIE
V OSMDESATYCH LETECH DVACATEHO STOLETI
TEREZA RUDOLF

Uvod

Pfes nartst zajmu o fotografii a jeji fungovani v rdmci svéta umeéni od druhé
poloviny dvacatého stoleti do sou¢asnosti neni obdobi osmdesatych a pocat-
ku devadesatych let v ¢eském fotografickém prosttedi dostate¢né zdokumen-
tovéno ¢ zanalyzovano. Odborna literatura pojednava budto o jednotlivych
osobnostech fotograft, nebo se snaZi definovat skupiny, ¢asto odvislé od ,,té-
mat”, kterymi se umélci zabyvali.1 Rozhodnuti sousttedit se na médium vy-
stavy souvisi s mym pfedpokladem, Ze pravé netradi¢ni a vyznamové bohaté
negalerijni prostory, stejné jako skupinovy ptistup nebo osobnost kuratora,
vytvarely urcity ramec, spolu s nimZ se fotografie promériovala. Zdirazrio-
vani jednoho vizudlniho média nema vést k predpokladu, Ze to byla pouze
fotografie, jejiz alternativni vystaveni zdsadnim zptisobem testovalo tradi¢ni
ramce vystav i ji samotnou. Jeji vydélovani z volného umeéni odrazi ptistup
vlastni zkoumané dobé, kdy se pravé zhruba kolem poloviny devadesatych let
stalo takové déleni v ¢eském kontextu prezitym. Nasledujici studie propléta
dva segmenty: teoretickou reflexi vystav s ptipadovymi studiemi vystav foto-
grafie v negalerijnich prostorech. ,Druhy plan“ odkazuje nejen k alternativé,
kterou se negalerijni mista viéi oficidlnim galerijnim prostorim stivala, ale
pravé ik ,pozadi®, jehoZ funkce je ve sledovanych ptipadech zasadni.

Podminky viditelnosti fotografie
v uméleckém kontextu
Vyznam fotografie, podobné jako citace, je silné odvisly od rdamovani,‘2
pise Martha Rosler v eseji publikovaném v roce 1981. Slo by ihned namit-

nout, Ze na kontext je citlivé jakékoliv umélecké dilo, to je vdak obvykle
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3 Walter BENJAMIN, ,Malé déjiny fotografie®, in: Karel CISAR (ed.), Co je to fotografie?, Praha:
Herrmann & synové 2004, s. 19.

4 Victor BURGIN, , Art, Common Sense and Photography®, in: Jessica EVANS - Barbara HUNT (eds.),
The Camerawork Essays. Context and Meaning in Photography, Londyn: Rivers Oram Press 1997, s. 78.
5 Terry BARRETT, ,Photographs and Contexts®, in: David GOLDBLATT - Lee BROWN (eds.), Aesthetics.
A Reader in Philosophy of the Art, New York: Routledge 1997, s. 155.

6 ROSLER, ,In, Around, and Afterthoughts®, s. 320 (pozn. 6).

7 Ibid., s. 41.

8 Jacques DERRIDA, ,Passe-Partout, in: The Truth in Painting, Chicago: University of Chicago Press
1987,s.9.

9 John TAGG, The Disciplinary Frame. Photographic Truths and the Capture of Meaning, Minneapolis:
University of Minnesota Press 2009, s. 24.

10 Ibid., s. 247-249.

11 Ibid., s. 249.

vazano — mluvime-li o mali¥stvi, sochatstvi, architektute ¢i instalaci — na
svou fyzickou podstatu. Fotografii, jakoZto obraz zachyceny na svétlocit-
livém podkladu, véak miZeme vnimat jako médium nehmotné a nekone¢né
reprodukovatelné, a proto je nutné vzdy znovu zvazovat kontext, v némz se
dany obraz objevuje. Obraz, ktery je moZné jednoduse donekone¢na opako-
vat, ¢imz je podtrZena jeho pfenositelnost, je i jednoduseji pouzitelny (a zne-
uzitelny) v nejriznéjsich formatech a verzich. Pfestoze tento fakt neplati
u vsech fotografii, naptiklad kontaktnich, budu se této vychozi predstavy
drzet i s ohledem na to, Ze v obdobi osmdesétych a po¢atku devadesétych let
prevladalo v Ceskoslovensku pouzivani analogové fotografie.

Otézku po spojeni fotografie a textu, které vytvaii specificky kontext,
vznasi jiz Walter Benjamin, kdyZ uvazuje, zda se popisek nestane pod-
statnou soucdsti snimku.3 Vytvofeni novych vyznamu na zakladé juxta-
pozice dvou do té doby oddélenych znakd, at jiz se jednd o obraz a text,
nebo o dva obrazy, jsme si v soucasnosti obecné védomi. Toto uvédomeént
je, jak pise Victor Burgin, dilezité pravé pro fotografy. P¥i postaveni dvou
do té doby nesouvisejicich snimku vedle sebe dochazi k jevu, ktery Burgin
nazyva ,third effect“:4 k vytvateni novych vyznamua dodanych z vnéjsiho
prostredi. Dalo by se jisté podotknout, Ze nové vyznamy ptinasi kazdy
divék hledici na umélecké dilo. To jsou viak vyznamy zaloZené na jeho
osobni situovanosti, jeZ nemusi nutné souviset s kontextem dila. Teoretik
uméni Terry Barrett proto rozliduje t¥i druhy informace, které jsou pro
fotografii (ale i obraz obecné) klicové a vytvati odlisné druhy kontexta.

Jednd se o ,internal context”, zahrnujici informace, jako je nizev, jmé-

v

no autora a doba vzniku umeéleckého dila, ,external context®, totiz vnéjsi
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podminky prezentace dila, a ,original context, tykajici se divodu a pod-
minek vzniku dila.5

Pro konkrétni text je klicovy pravé vnéjsi kontext, ktery je podminén
zpusoby vystaveni. Vystaveni fotografie jako uméleckého dila samo o so-
bé podmiriuje do velké miry zpsoby jejiho ¢teni. Negativni stranky této vy-
znamové redukce obrazu a jeji dopady popisuje Rosler ve vyse citované ese-
ji. Z pozice feministické kritiky vidi Rosler ve fotografii nastroj, jenz muze
slouzit k upeviiovani (nerovnych) socialnich pozic. Z toho dvodu kritizuje
pfedevsim pohyb fotografického diskursu ,vpravo®, tedy ve sméru, ktery
vyhovuje narokim elit, jez z dokumentarni fotografie ¢ini objekt estetické
kontemplace, ,estetizuji sdéleni®, a tak popiraji jeji obsah, a tedy i politické
naroky.6 Jeji kritiku by bylo mozné vztdhnout i na slavnou vystavu The Fa-
mily of Man, kuratorovanou Edwardem Steichenem, ktery, pfestoZe se sna-
zil od autonomniho vniméani fotografie oprostit,7 vytvofil silné sdéleni, jez
mélo za nasledek desinterpretaci jednotlivych fotografii.

Je to tak pfedev$im rdmovani, jak tvrdi Jacques Derrida, co umoziiuje
umeéni byt vibec vidéno (jako uméni).8 V dialogu s jeho teoriemi se této
problematice vénuje i historik fotografie John Tagg,9 ktery nejprve pracuje
umozniyje uchopovani informaci. Pojednava o historické proméné vztahu
umeéni a rdimu: od pfedstavy ramu jakozto bezpt#iznakového prvku ohrani-
¢ujiciho obraz, k vyznam nesoucimu prvku (zde se obraci k Derridovi).10
Rémec tak nejen oddéluje vnéjsi od vnitiniho, praci od jejiho umisténi, neni
jen hrani¢nim pfedélem, ale i vyznamotvornym elementem.

Z historického pohledu mzeme vnimat ram jako fyzickou oporu vidi-
telnosti uméni. Pozdéjsi vyvoj viak ukazuje, jak tvrdi Tagg, postupné odni-
mani dilezitosti obrazového ramu, které nevede k jeho vytraceni, ale nao-
pak k pfeneseni jeho funkce na sténu galerie, respektive na galerijni prostor
jako takovy.11 Jsou to pravé umeélecké instituce, v uz$im smyslu vystavni
prostory, které na sebe prebiraji funkci rdmu. Galerijni prostor oddéluje
vnitfni od vnéjsiho a povysuje sviij obsah na uméni. Tento rdmec v disled-
ku podmiriuje samotnou viditelnost uméni, tedy vratim-li se ke zprvu cito-
vanému Derridovi, uréuje, co je a co neni uménim.

V rdmci zkoumaného obdobi a prosttedi nelze uvazovat pouze v jed-
nom sméru. Jak pise Douglas Crimp, pouze instituce mohou plné legi-
timizovat uméni.12 Avsak zistavaji-li zachovany jednotlivé prvky, které
jako celek instituci tvoti (naptiklad umeélec, kurator, vystavni adjustace,
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12 Douglas CRIMP, On the Museum’s Ruins, Cambridge, MA: MIT Press 1993, s. 243.

13 Josef MOUCHA, ,Cesta k divakovi®, in: Uméni vystavovat fotografii. Shornik sympozia pracovnikil galerit
a teoretikil, Brno: Dim uméni mésta Brna 1983, s. 1-5.

14 Ibid., s. 2.

15 Této problematice, kterou se zde nebudu déle zabyvat, se vénuje napiiklad ¢léanek Iva PROSOLI,
,Expanding the Boarders of Photography in Croatia in the Early 1970s*, in: Zivot umjetnosti, 2011, ¢. 89,
s. 83-88.

16 Josef MOUCHA, ,Fotogenie rezistence 1938-1889% in: Tomas BITRICH et al., Alternativni kultura. P¥ibéh
Ceské spolecnosti 1945-1989, Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 2001, s. 354.

17 Ibid., s. 355.

18 MOUCHA, ,Fotogenie*, s. 355 (pozn. 97).

19 Idem, ,Cesta k divdkovi®, s. 1-2 (pozn. 94).

20 Ibid., s. 3.

21 Ibid., s. 5.

22 Anna FAROVA, Dvé tvdre, Praha: Torst 2009, s. 1017-1019.

23 Eadem, ,9 & 9 (CINOHERNI KLUB, PLASY), 11 (FOTOCHEMA), 37 (CHMELNICE)*, Vytvarné uméni,
1995, ¢. 3-4. Zakdzané uméni I, s. 75.

24 Eadem, Dvé tvdre, s. 1008 (pozn. 23).

vefejna prezentace, propagace v tisku atd.), nemusi nutné existovat fyzic-
ké rozhrani umeélecké instituce, ale muze byt naopak zpétné, soucinnosti
jmenovanych prvki, vyvoldno. Neni to pouze ram, ktery z oby¢ejného déla
uméni, ale i artefakty (fotografie) chapané jako umeéni, které z negalerijniho
prostoru délaji konkrétni misto vystavy, kde je nutné ptitomen i divik.

Mezihra. Skupina O¢i

Snaha fotograf bezprosttedné oslovit ndhodného divaka — kolemjdouci-
ho - saha samoztejmé jiz pted osmdesita léta, zda se vsak, Ze pravé v této
dekidé je fenoménu divictvi fotografie vénovana intenzivni pozornost.
Doklada4 to i sympozium Uméni vystavovat fotografii (1983), na kterém Jo-
sef Moucha pfednesl ptispévek o expanzivni fotografii, tak jak ji rozvijel
polsky fotograf, teoretik a kurator Jerzy Olek.13 Olekav program expan-
zivni fotografie, tedy vystavovani fotografie na vetejnych prostranstvich,
a tim zajisténi jiného nez ,vernisizového“14 publika, nebyl ani ve vy-
chodni Evropé naprosto vyjimecny. K ur¢itému venkovnimu vystavovani
dochézelo naptiklad v zemich byvalé Jugoslavie.15 V ¢esko-slovenském
prostfedi ho ovSem Josef Moucha nachazi pouze ziidka, predevsim pak
v akcich skupiny O¢i. Aktivity této neptili§ znamé fotografické skupiny
véak jiz skute¢né balancuji na pomezi socidlné motivované akce pracujici
s fotografii a vystavy fotografie ve vefejném prostoru.
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Skupina O¢i, ktera podle Josefa Mouchy ptedstavovala specifickou
polohu dokumentérni fotografie, byla zaloZena v roce 1977 a pusobila
predevsim na pocatku osmdesétych let, kdy také vydavala interni dvou-
mési¢nik Dioptrie.16 Jak dale uvadi Moucha, ,O¢i se roku 1980 zabyvali
improvizovanymi prezentacemi fotografii na misté jejich vzniku - v Zi-
linské menze, na sidlisti Vl¢ince u Ziliny, na navsi v Holanech u Ceské Li-
py.”17 Prikladem jejich aktivit muZe byt nékolikahodinova akce na sidlisti
Vléice, pti niz rozvésil Josef Bohutiovsky na autobusové zastavce a jed-
nom z paneldki fotografie zachycujici stavebni nepofddek a rozbahnéné
piistupové cesty, které komplikovaly Zivot obyvatel sidlité, na némz se
zacalo bydlet jesté pfed jeho dokon¢enim. Toto vystaveni fotografii vyvo-
lalo bouftlivé diskuze tamnich obyvatel.18 Motivace polskych expanziv-
nich fotografii a ¢eskoslovenské skupiny jsou vsak odligné. Zatimco dle
Mouchy musela polsk4 fotografie opustit galerie a objevit se v ulicich, ne-
bot svou intelektualizaci ztracela divdky,19 skupina O¢i neprezentovala
fotografii vytvarnou ¢ konceptudlni,20 nybrz dokumentdrni, a jeji akce
tak byly podle Mouchy ,bezméla happeningy®,21 které samotnou foto-
grafii do jisté miry upozadovaly.

Zatimco skupina O¢i pracovala s fotografii jako s ditkaznim materid-
lem, na jehoz pravdivost divak bud p#istoupil, nebo nepftistoupil (v kaz-
dém ptipadé mél byt ¢tendfem jednoznacného sdéleni), u dalsich sledo-
vanych vystav jednoznaéné sdéleni p¥ipraveno neni. Divik je tak nucen
na vytvareni vyznamu spolupracovat. Tato spoluprace se pak logicky ode-
hrava spolu s jeho pohybem po ,,scéné®, a tedy skrze jeho fyzické zazivani
prostoru.

Plasy 1981.
Fotografie v divadelni inscenaci

Moznost vystavovat v kldsternim komplexu v Plasich u Plzné, a ukazat tak
v celku pfedchozi vystavni program Anny Farové, byla pomérné $tastnou
shodou nahod, o nichz autorka mluvi ve své autobiografii.22 Vybér foto-
grafii odrazel Farovou d¥ive ptipravované jednodenni vystavy ve foyeru
Cinoherniho klubu v letech 1978-1981.23 V ramci téchto vystav vybi-
rala Farova, kterd po podpisu Charty 77 ptisla o moznost zasadnéjsiho
vetejného piisobeni,24 autory ,,uvédomujici si principy nové tvorby, kteti
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25 Ibid., s. 75 (pozn. 23).

26 Vladimir BIRGUS, ,Ceska a slovenska fotografie 80. let*, in: Idem et al., Ceska a slovenskd fotografie dnes,
Praha: Orbis 1991, s. 4.

27 Antonin DUFEK, ,Tradice a sou¢asnost fotografie v CSFR*, Bulletin Moravské galerie v Brné, 1992, ¢. 48,
s. 83.

28 BIRGUS, ,Ceska a slovenska fotografie®, s. 4 (pozn. 28).

29 Pavel VANCAT, ,Imaginace nad ramec prostoru. Rozhovor Pavla Van¢ita s Annou Férovou o ¢eské
fotografii 70. a 80. let", in: Dusan SIMANEK (ed.), Mimo zénu. Fotografie z let 1970-1989 (kat. vyst.), Praha:
Langhans Galerie 2009, s. 98.

30 FAROVA, Dvé tvire, s. 78 (pozn. 25).

31 Anna FAROVA - Joska SKALNIK - Dusan SIMANEK (eds.), Plasy 1981, Praha: Torst 2009.

32 VANCAT, ,Imaginace nad rdmec prostoru, s. 98 (pozn. 31).

33 Jan SVOBODA, Fotografie (kat. vyst.), Praha: Galerie na Karlové namésti 1968.

34 BIRGUS, ,Cesk a slovenska fotografie®, s. 10 (pozn. 28).

35 Fred TURNER, , The Family of Man and the Politics of Attention in Cold War America®, Public Culture,
2012,¢.1,s. 56.

36 Vanessa ROCCO, , Activist Photo Spaces. ,Situation Awareness’ and the Exhibition of the Building
Workers Unions*, Journal of Curatorial Studies, 2014, ¢. 1, s. 27.

sdélovali pocit z doby a zemé, kde Zili.“25 Tedy fotografy, jejichz tvorba je
naptiklad Vladimirem Birgusem26 nebo Antoninem Dufkem27 souhrnné
oznacovana jako ,subjektivni dokument”, ligici se od pfedchézejici doku-
mentarni tvorby sedmdesatych let predevsim ,dstupem od kolektivnich
projektt i od exaktné sociologického pojeti“ k vétsi autorské interpretaci
a sebereflexivnosti tvorby.28

V klastete byly pro vystavy vyuzity rizné prostory. Jednozna¢né nej-
vétsi ohlas vzbudila instalace fotografii v Metternichové sypce — tedy
v prostoru puvodniho refektate, coz doklada jednak mnozstvi dokumen-
ta¢nich fotografii pravé této instalace, jednak diraz, ktery je zpétné na
tento vystavni prostor a jeho vyuziti kladen Annou Farovou.29

Na zakladé rozlehlosti mista bylo rozhodnuto o rozmisténi roz-
mérnych zvétdenin fotografii vybranych ze sérii zvolenych autord,
ty byly prezentovany spolu s vybérem soubori v origindlni velikosti
a adjustaci. Vzhledem k tomu, Ze se mél cely prostor proménit v jakési
inscenované jevi§té, nebyla podstatnd ani jména jednotlivych fotogra-
fa: ,Byly to fotografie vybrané z jednotlivych sérii, ale tady uz vibec
neslo o autorstvi, nybrZ o novou syntézu bez popisnosti, jen v navoze-
ni pocitu,” ¥ika Farova.30 Podle dokumentace je mozné dolozit, ze zde
byly pouzity naptiklad fotografie Jana Malého, Ivana Luttera, Dusana
Siméanka, Jaroslava Barty nebo Pavla Stechy.31 Rozhodnuti pracovat
s timto ,konceptem vystavy“32 bylo ovlivnéno samotnym mistem,
jimz byli vystavujici i organizdtoti ohromeni a chtéli ho dale rozvijet.
I proto vyuzivali fotografie ve smyslu ur¢itych iluzivnich obrazi - tedy
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fotografie okna ptekryvala okno, fotografie zobrazujici lidské figury v Zi-
votnich velikostech byly umistény do prostoru na paneldz, na zdech visely
fotografie ulic atd. Takové prostorové vystaveni a inscenovana prace s fo-
tografii byla v ¢eském prostfedi unikédtni, pfestoze jiz naptiklad na vysta-
vé Jana Svobody v Galerii na Karlové namésti (1968), jejiz kurdtorkou
byla taktéz Anna Féarova, byly fotografie specificky instalovany v pro-
storu, jehoZz podlaha byla navic pokryta listim. Na instalaci a vystavni
architektufe se Svobodou spolupracoval Stanislav Kolibal.33 Ovsem
fotografie vystavené v Plasich spojené se ,subjektivnim dokumentem®
se od Svobodovych konceptudlné sméfovanych experimentt zdsadné li-
§i ve své povaze a také prvotni motivaci potizeni fotografy. Presto byla
v Plasich jejich vystavenim akcentovina iluzivnost a inscenovanost, kte-
rou dobte vykresluje deskripce dobového sméfovani fotografie pouzita
Vladimirem Birgusem: ,Vétsina z mladych fotograf nastupujicich v osm-
desatych letech ovsem déavala pred ,fotografickym obrazem svéta‘ pred-
nost ,svétu fotografického obrazu‘.“34 Ta jiz naznatuje odpoutavani se od
dokumentu jakozto otisku skute¢nosti, smérem k fotografii chdpané jako
konstruované zobrazeni.

Obdobn4 strategie byla uzita i pti jedné z nejznaméjsich, divacky nej-
nav$tévovanéjsich a celosvétové reflektovanych povéle¢nych vystav The
Family of Man, jejiz premiéra probéhla v newyorské MoMA roku 1955.
Uvadim ji zde pro srovnani limitd a vyhod podobného zachazeni s foto-
grafii, pfestoZe vychozi kontext obou vystav je odli$ny ve vztahu k insti-
tuci, anebo jeji absenci. Pozdéjsi kritika autort jako Roland Barthes, John
Berger, Abigail Solomon-Godeau, ¢i Allan Sekula,35 zaméfena predevsim
na problematickou manipulaci s divikem a podsouvani stereotypnich na-
zorQ, pro mé neni v tomto ptipadé tolik dilezita jako paralela k samotné
instalaci - totiZ vyuZzivani negativi pivodné Zurnalistickych, ¢i dokumen-
tarnich snimka k vytvoteni ohromnych zvétienin a jejich scénografické
rozmisténi v galerii. Tento ptistup, ktery nepouzil kurator vystavy Edward
Steichen v MoMA poprvé, a nebyl ani novinkou vzhledem k edukativné
a propagalné zaméfenym vystavdim némeckého predvile¢ného Bauhau-
su,36 byl pozitivné ptijat a chvalen nejen americkou kritikou. Je velmi
pravdépodobné, ze Farova tuto vystavu znala, nebot lze z fady zminek
dolozit celkovou obezndmenost odborné ¢eskoslovenské vefejnosti s tim-
to pot¢inem. Naptiklad ve sborniku sympozia Uméni vystavovat fotografii
je mezi publikovanymi ¢lanky i velice pozitivni (a nutno dodat tenden¢ni)
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Instalace fotografii Jaroslava Benese, 2. vystava ve dvore, fotografie Jaroslav Benes, 1981, archiv autora.
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Instalace fotografii v sypce, Plasy 1981, in: Anna FAROVA - Joska SKALNIK - Dugan SIMANEK, Plasy 1981,
Praha: Torst 2009, s. 221.

e T —————— e St P

Zakres budouci instalace fotografii, Plasy 1981, in: Anna FAROVA - Joska SKALNIK - Dugan SIMANEK,
Plasy 1981, Praha: Torst 2009, s. 199.
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37 Petr TAUSK, ,Vystava Lidska rodina a jeji dusledky pro dalsi vyvoj fotografické tvorby®, in: Uméni
vystavovat fotografii. Shornik sympozia pracovnikii galerii a teoretikil, Brno: Dim uméni mésta Brna 1983,
s.16-18.

38 FAROVA, Dvé tvdre, s. 77 (pozn. 25).

39  Rekla bych, Ze jsem méla k velkym formatam blizko i tim, Ze muj manzel Libor Fara pracoval pro
vystavni podniky a Ze mél ve svém ateliéru obrovskou zvétdeninu reportazni fotografie v zivotni velikosti.”
VANCAT, ,Imaginace nad ramec prostoru®, s. 98.

40 Vojtéch LAHODA, Libor Fira. Rytmus (kat. vyst.), Praha: Retro Gallery 2015, nestr.

41 Véra VELEMANOVA — Vojtéch LAHODA, Libor Fdra. Dilo, Praha: Gallery 2006, s. 67.

42 FAROVA-SKALNIK-SIMANEK, Plasy 1981, s. 189-193.

43 VANCAT, ,Imaginace nad ramec prostoru®, s. 98.

44 PHILLIPS, , Judgment Seat", s. 28 (pozn. 8).

45 Jiti PTACEK, ,Bez manipulace a konstrukce. Rozhovor Jitiho Ptacka s Dusanem Siménkem®, in:
SIMANEK, Mimo zénu, s. 101.

46 Hana BUDDEUS, Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v ceském uméni sedmdesdtych let
20. stoleti, Praha: UMPRUM 2017.

47 FAROVA-SKALNIK-SIMANEK, Plasy 1981.

reflexe Petra Tauska.37 Pozitivita recenzi vystavy The Family of Man spo-
¢iva, zjednodudené feeno, piedevsim ve chvale kuritorského zaméru
(a jeho naplnéni skrze pisobivou instalaci) pfedstavit pomoci fotografie
lidstvo jako jednu velkou rodinu, a tim podporovat celosvétovy mir a my$-
lenky humanismu.

Je patrné, ze motivace organizitori a predevsim prace s fotografii
na srovnavanych vystavach se i pres fadu formalnich podobnosti lisily.
Obé sice vyuzivaly fotografie pro jeji zobrazivou popisnost a pfimo vy-
nechévaly autorsky podil, totiZz nepracovaly s fotografii primarné jako
s uméleckym artefaktem, ale jako se specifickym otiskem reality, skrze
néjz skute¢nost opét oslovuje divdka. Zaroven vsak nelze ani tvrdit, Ze
fotografie pouzité pro tu kterou instalaci byly stejného charakteru. Za-
timco Edward Steichen pracoval, vedle fotografii zaslanych amatéry, z vel-
ké ¢asti s archivnimi materidly primarné potizenymi pro potfeby statni
dokumentace, Anna Farova vybirala z autorskych sérii fotografii, jejichz
vybér, umisténi ¢i velikost méla moznost s autory kolektivné konzulto-
vat, a autofi méli moznost byt vystaveni ptitomni. Jejich p¥istup viak po-
vahu vystavenych fotografif méni, a to pfinejmensim na dvou vzajemné
provazanych rovinach.

Prvni pomérné jednoznalna rovina je vytvoteni specifického mista,
unikétni prostorové instalace, v niz je divak fyzicky konfrontovan skrze
zobrazeni na fotografii s predméty a lidmi, které mize znat z jiného kon-
textu, aviak zde je vnima v prostfedi monumentalniho zchatralého barok-
niho prostoru. Ocita se tak na uré¢itém divadelnim jevisti, konstruovaném
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fkovské metafyziky a haskovské absurdni grotesky“.38 Fotografie jsou
tedy pouzity, podobné jako v ptipadé The Family of Man, za Gelem vyvo-
lani silného emoc¢niho z4zitku. Zde je v§ak na misté pfipomenout i vztah
Anny Farové k divadlu, ktery je patrné nejjasnéjsi ve spojeni s jejim mu-
zem Liborem Farou, pracujicim jako jevistni architekt a divadelni vytvar-
nik.39 Libor Fara navrhoval naptiklad jiz v roce 1964 vypravu hry Alfreda
Jarryho Krdl Ubu pro divadlo Na Zabradli.40 P#i srovnani jeho postupu
vymysleni divadelni scény, kdy do vlastnich nafocenych modelt zapisuje
a zakresluje dali prvky,41 se nabizi porovnani s tymZ p¥istupem vyuzi-
tym pfi planovani rozmisténi fotografii v Metternichové sypce.42 Rovnéz
je na misté vzpomenout vztah obou k surrealismu a jeho hte s juxtapozici
odlidnych prvka, o to spise, kdyz Farova celou inscenaci nazyvala ,velkou
hrou® - ,Le Grand Jeu“ — podle dila Josefa gimy43 vzniklého v okruhu
stejnojmenné surrealismem ovlivnéné umélecké skupiny.

Druha rovina také souvisi se zménou kontextu, av§ak vyvolava opac-
ny efekt, popsatelny jako opétovné nabyvini aury fotografického obra-
zu. Pokud bychom totiz zarovenl vystavené fotografie vnimali jako soli-
térni objekty s konkrétnimi materidlovymi vlastnostmi, stavéli bychom
je mimo pomyslny fetézec nekonecné reprodukovatelnosti. Tento pohyb
od reprodukovatelnosti k neopakovatelnosti probihd, jak tvrdi Christo-
pher Phillips,44 obecné v prosttedi jakékoliv vystavni instituce. Oviem
ve specifickém ne-galerijnim prostfedi a soucasné s modifikaci fyzickych
parametrt fotografie (ptistoupime-li na pfedpoklad, Ze dobova prezenta-
ce tychz fotografii by se bézné odehravala v jiném mé¥itku a jiné adjusta-
ci) je tato proména je§té umocnéna, nebot dochédzi k napjatému vztahu
fotografie k prosttedi, ale i fotografii - jakoZto jednotlivych komponent
celku — mezi sebou. Jak tvrdi spolukurator vystavy Dusan Simanek: ,Lidé
obvykle vnimaji vytvarné kvality fotografie teprve pti vyrazném zvétse-
ni.“45 Toto zvétseni pak bylo podniceno praveé velikosti a ¢lenitosti zvo-
leného prostoru, kde by fotografie tradi¢nich velikosti jednoduse zanikly.

Jak pise Phillips, ptisouzeni nové aury umeéleckému objektu souvisi s je-
ho zatazenim do instituce uméni. Dle Hany Buddeus muZe timto institucio-
nalnim ramcem akce byt i fotografie samotna, kdyz ramuje efemérni udalost
a uklada ji jako artefakt ve svété uméni.46 Vystava v Plasich disponuje sku-
te¢né kvalitni a rozsdhlou fotodokumentaci,47 ktera se i diky zahrani¢nim
hostim objevila v odbornych zahrani¢nich periodikich. Tato dokumentace
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48 Radek HORACEK, ,Aura uméleckého dila ve véku jeho technické reprodukovatelnosti®, Vytvarné umén,
1993, €. 5-6, 5. 90-93.

49 ,This passage from multiplicity, ubiquity, equivalence to singularity, rarity, and authenticity seems
conveniently to account for the kind of closure effected by photography’s gradual reconstitution as an art and
as the museum’s natural and special object of study.” PHILLIPS, , Judgment Seat", s. 28 (pozn. 8).

50 Douglas CRIMP, On the Museum’s Ruins, Cambridge, MA: MIT Press 1993, s. 2.

51 Ibid., s. 76.

52 Ibid., s. 15.

53 Ibid., s. 16.

54 Sabine T. KRIEBLER, ,Theories of Photography. A Short History*, in: James ELKINS (ed.), Photography
Theory, New York: Routledge 2007, s. 3-49, cit. s. 26.

55 PHILLIPS, , Judgment Seat®, s. 30.

56 Dle oficialnich stranek muzea: www.moravska-galerie.cz/moravska-galerie/o-galerii/sbirky/fotografie.
aspx (cit. 7. 6. 2016).

57 FAROVA, Dvé tvdre, s. 1025.

58 Tomas POSPECH, Myslet fotografii. Ceskd fotografie 1938-2000, Praha: Positif 2014, s. 123-124.

tak bezpochyby ptispéla k ustaleni vnimani fotografickych obrazt v uni-
kétnim prosttedi jako instala¢né podminénych originila. Ostatné o dese-
tileti pozdéji reflektuje ptistup soucasnych umélct na strankach Vytvar-
ného uméni Radek Horacek, ktery pise, Ze:

umélci usiluji o kvalitni reprodukovani své tvorby, a tim
0 jeji masové plisobeni, a sou¢asné sméfuji cilevédomé
k jisté jedine¢nosti originalu. Hledaji naptiklad mi-
motadnd prostfedi pro prezentaci své tvorby, kde ani
nepocitaji s ptili§ velkou navstévou §irsi vefejnosti,

a vytvorené situace dokonale dokumentuji reprodukéni
technikou fotografie ¢i videodokumentu. A dokonce
umeélecké grafické techniky, z nichz vétsina je principial-
né zaloZena na moznosti vytvotit mnozstvi stejnych
tisk, mnozi umélci ptizptsobuji ¢i kombinuji tak, aby
kazdy jednotlivy tisk byl v nécem neopakovatelny.48

Instituciondlni ramec
jako prost¥edek navraceni aury

Douglas Crimp i Christopher Phillips na po¢itku osmdesétych let shodné
popisuji v neddvné historii zapocaty proces, béhem néhoz se fotografie
dostava do muzea uméni, a naznacéuji zaroven zdsadni proménu v chi-

pani tohoto média, k niZ z toho divodu dochazi. Phillips mluvi o zméné
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ve vnimani fotografie jako reprodukovatelné a viudyptitomné k fotografii
jedinec¢né, kterd se stava po vzoru vytvarného uméni specifickym muzeal-
nim objektem.49 Crimp, pozorujici taktéz tendenci muzeifikace fotogra-
fie, dodava, Ze je mozné tento fenomén spojovat s postmodernismem,
ktery se jako termin prosazuje v téze dobé.50 Pro Crimpa je tak vstup fo-
tografie do muzea jednim se symptomut odchodu modernismu51 a ziroveii
momentem kritiky vi¢i této institucionalizaci, z niZ vyvstavd nové umé-
ni.52 Ona kritika je mifena pravé na schopnost instituci povysovat jinak
mechanickou, reprodukovatelnou a bézné dostupnou techniku fotografie
na autentické a originalni uméni.53 Na zakladé relativizace pojma Walte-
ra Benjamina (,kultovni hodnota“ a ,vystavni hodnota®) ptichazi i Phillips
s podobnou myslenkou, a sice pfedstavou prevraceni fotografie do aura-
tického objektu.54 Doslova tvrdi, Ze se jednd o proces, v némz fotogra-
fie - u niz Benjamin vé¥il, Ze zméni zpisob uvazovani o uméni, diktovany
z pozic tradi¢niho uméni - byla naopak podrobena dohledu muzea, a tim
sama zménéna.55 V tomto procesu tedy médium, které mélo ostatni
umeéni p¥ipravit o auru, paradoxné novou auru ziskava.

Mugzealizaci fotografie (ptedevsim a témét vyhradné té avantgardni
a moderni) se v ¢eském kontextu v obdobi sedmdesatych a osmdesatych
let vénovaly sbirkotvorné instituce jako Uméleckoprimyslové muzeum
Moravské galerie, jehoz fotograficka sbirka byla z#izena jiz roku 196256
a béhem sledovaného obdobi ji vedl Antonin Dufek. Uméleckopramyslo-
vé muzeum v Praze pak od zaloZeni svych sbirek fotografie v roce 1970
zaméstnavalo sedm let jako kurdtorku Annu Farovou.57 Ptiznalné se
v obou ptipadech jednad o muzea uméleckoprimyslova, coz podtrhuje do-
bové zatazeni fotografie mezi uzité uméni. Pfesto viak ¢eskému prosttedi
zdsadnim zpusobem chybély instituce, které by byly schopné zhodnotit
tvorbu fotograf stfedni a nejmladsi generace, jeZ se modernistickému
kontextu muzealnich sbirek vymykala.

I tato situace pfispéla ke snahdm o vytvafeni vystavniho rdmce mimo
konvenéni vystavni prostory. PrestoZe tada koncepéné promyslenych vy-
stav probihala mimo galerie,58 autoritativné suplovala onu neexistujici
institucionalni sit, jejichz vystavnich postupt se budto pfidrzovala, ane-
bo je v zavislosti na atypickém vystavnim prostfedi ménila, rozsifovala
a obohacovala. To nakonec neddvno presvéd¢ivé ukizala Hana Buddeus
ve své diserta¢ni praci a na ni navazujici publikaci, v niZ li¢i alternativni
sit zalozenou na dokumentac¢nich fotografiich performanci, které podle
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59 BUDDEUS, Zobrazeni bez reprodukce?, s. 161-164.

60 2. vystava ve dvore (kat. vyst.), Praha: [vlastnim nékladem vystavujicich] 1981, archiv Jaroslava Benese.
61 Véra PRADOVA [Josef MOUCHA], ,Fotografie Jaroslava Benese®, Fotografie, 1980, ¢. 3, s. 80.

62 Dle rozhovoru autorky s Jaroslavem Benesem ze dne 6. 4. 2016 v Praze.

63 PRADOVA, ,Fotografie Jaroslava Benese*, s. 80.

64 Dle rozhovoru autorky s Jaroslavem Benesem ze dne 6. 4. 2016 v Praze.

autorky ¢aste¢né kompenzuji chybéjici instituce,59 a predstavuji tak ur-
ity abstraktni institucionalni rdimec. Domnivdm se, Ze by tento model
bylo mozné uplatnit i pro vystavy fotografii v negalerijnich prostorech,
o nichz bych rdda uvaZovala jako o prostfedcich, skrze které byla fotogra-
fiim nové pf¥isuzovana originalita a aurati¢nost, ¢imz narastalo povédomi
o fotografii jako uméleckém dile.

Nuselské dvorky. Vystavy na dvore 1980-1984.
Podminéna intermedialita
a ulpivani na galerijnich formach

Po dobu péti let v jednoro¢nim cyklu se opakujici vystavy v nuselskych
ateliérech a na ptilehlém dvorku iniciovala ¢tvetice umélct ze sousedicich
ateliérti: Jaroslav Bene$, Jana Skalick4, Helena Horélkova a Jaroslav Ho-
ralek, z nichZ kazdy se vénoval jinému uméleckému médiu.60 Jedinym
fotografem zde byl Jaroslav Bene$, pusobici v letech 1970-1977 (mimo
jiné) jako divadelni fotograf, ktery se od roku 1977 rozhodl zabyvat vol-
nou fotografickou tvorbou. Jaroslav Bene$ byl jiz v dobé zahajovani Vy-
stav ve dvofe povazovan za zajimavého a netradi¢niho fotografa. V roce
1980 vystavoval v Divadle v Nerudovce sviij soubor fotografii, v nichz
pracoval predevsim s atmosférou svétla, jeho odrazl a jim tvorenych sti-
nu. Vystava byla velice pozitivné recenzovana Josefem Mouchou (pod
pseudonymem Véra P¥ddova).61 Vzhledem k pfevladajicimu vytvarnému
charakteru fotografii, ktery Moucha pfirovnava k Josefu Sudkovi nebo
Janu Svobodovi, neni prekvapivé, Ze se Benes neobjevil na zdi Cinoherni-
ho klubu. Jak sam ptiznava, mezi vystavujici se snazil zatadit, avsak jeho
tvorba nezapadala do vystavniho konceptu Anny Farové.62

Jak si vSak v8ima i Josef Moucha, pro vystaveni Benesovych fotografii
je klicovy jejich kontext, adjustace a kladeni fotografii téhoZz namétu do
ucelenych, komunikujicich sérii.63 Pravé tuto polohu a jeji promény je
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mozné sledovat v rdmci péti ro¢nikd vystav v domé ¢. 3 v Krokové ulici
v Nuslich. Zatimco na prvni vystavé umistoval Benes$ fotografie volné na
venkovni zed, v dal§im roce jiz pro tytéz fotografie vytvati jakysi panel
(zavéseny na zdi, kde byly o rok d¥ive umistény samotné fotografie), na
ném? jsou fotografie rovnany do fady. Tato paneldz zstava v raznych ob-
méndch ptitomna aZ do patého roéniku v roce 1984. Soubézné s ni jsou
fotografie umistovany do shodnych horizontdlnich fad na stény dievé-
nych kilen a na vysazena ktidla dvefi, kterd se opiraji o stény. S vyjimkou
panelt se instalace jevi jako odvisla od vstupnich podminek prosttedi dvo-
ra. Av8ak pravé panel zde piisobi jako cizorody prvek spojeny s galerijnim
prostiedim, a tedy jako propojeni s vystavni instituci ¢i jeji suplement.

V dubnu 1984 predstavil Jaroslav Benes sviij fotograficky soubor v ga-
lerii Fotochema na Jungmannové namésti. Je pozoruhodné, jakym zptso-
bem se Benes§ vyrovnal s tamni paneldzi, uréenou pro klasické vystavovani
fotografii — tedy idedlné v pasparté a pod sklenénym rdmem. Bene$ panely
spolu se skly prekryl tmavym papirem, na ktery rozmistil své fotografie.
Fotografie mengich velikosti umisténé volné na zdech pak navazovaly na
horizontélni linie fotografickych ¥ad na pavodnich panelech p¥ipevné-
nych ke sténdm galerie. Bene$ tak v obou zminénych prostorech - foto-
grafické galerii a ne-galerijnim prosttedi dvora — postupoval v podstaté
identicky: do uZitného dvora vsadil galerijni prvek, ktery vak ve vystav-
nim prostoru zpétné upravil tak, aby vyhovoval jeho fotografiim, nebot,
jak tvrdi sdm fotograf, vzhledem k jeho praci s odlesky ve fotografiich by
pti vystaveni pod sklem bylo odleski aZ ptilis.64 RovnéZ je mozné uva-
zovat tak, ze zachoval takové nastaveni, na které byl zvykly z ptedchozich
instalaci v rdmci Nuselskych dvork.

Vystavy na dvote tak dokladaji v urcité mite dalsi aspekt alternativniho
vystavovani, a sice ten, Ze se snazi pfes svou neoficidlnost p#iblizit tomu, co
je zazité a co konstituuje moderni uméni jako takové — tedy ramci vystavni
instituce. Tento motiv pfirozené sdili viechny sledované vystavy osmdesa-
tych let, suplujici nedostate¢nou moznost realizace fotograf a kuratort.
Zaroven je parné i pusobeni ,,necistého” negalerijniho vystavniho prostoru
na nésledné vystavovani v oficidlni instituci. Nuselské dvorky byly zaroven
mistem ptirozeného setkani celé vytvarné scény, a zprosttedkovivaly tak
v té dobé neobvyklou medidlni mnohost p#istupt. Bene$tuv zajem o zptisob
vystaveni fotografie a nutnost reakce na odli$na prosttedi sou¢asné posou-
va toto médium blize ke kontextudlnimu chidpani uméni.

113

sesit 25 05.indd 113 11.01.19 12:32



65 Jaroslav FISER, [Odpovéd na anketni otazku], in: Pavel STECHA etal., ,Fotografie. Jaké je dnes postaveni
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Genius loci a ne-mista.
Fotografie v ruinach

V osmdesatych a devadesatych letech mnohé vystavy fotografii obsazo-
valy neobvykla mista, at jiZ se jednalo o opusténé objekty (klaster — Plasy
1981, pivovar — Funkeho Kolin 1993), nebo uZzivana, aviak uméni ne-
vlastni mista (vlakova zastavka — Vysoc¢any 1996, bazar nébytku — Libeii
1995, secondhand - Libent 1994), tane¢ni kluby nebo prostor pod dalnici:

Fotografie unikly z publikaci a galerii jim vyhrazenych
do volného prostoru. Zaplavily prazdné tovarny, pivova-
ry, kostely, vlaji ve vétru, zistavaji vystaveny povétii do
svého rozpadu. Pohravaji si s nasi predstavou fotografie
a jeji ptisluhujici role.65

Slo tedy o mista, ktera nelze vnimat jako bezcasé, destilované vystav-
ni prostory, ale jako mista nadana fadou specifickych vlastnosti, majicich
nutné vliv na vystavené uméni — konkrétné fotografii.

Neéktera z téchto mist by jisté neusla zajmu Christiana Norberga-
-Schulze, ktery by zde mohl hledat a nachézet genia loci, zéroveni by bylo
mozné zkoumat je optikou francouzského antropologa Marca Augého.
Oba tito autoti ptistoupili k analyze mist z pohledu fenomenologie, totiz
z pohledu subjektu, jeho vztahu k mistu ¢i k ostatnim subjektim.

Tam, kde Norberg-Schulz uvazuje o ztraté genia loci, tedy u moder-
ni odosobnéné architektury,66 a vold po nutnosti znovu misto nalézt,
coz doufd, Ze provede individualizujici postmoderni architektura,67 za-
¢ind Marc Augé rozvijet svou teorii ne-mista (non-lieux/non-place): ,Po-
kud muze byt misto definovano jako zavislé, ¢asové a nadané identitou,
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potom prostor, ktery nemutze byt oznaden za zavisly, nebo ¢asovy, nebo
nadany identitou, bude ne-mistem.“68 Ne-mista jsou pro Augého takova
mista, kde neprodlévame, jimiz mame projit a nikterak s nimi neintera-
govat, jsou to uzivatelskd rozhrani jako supermarkety, dopravni prostted-
ky, a mozna i galerie.69 Augé také rozliSuje mezi pojmy ,,misto” (place)
a ,prostor® (space). Misto je pro néj néco konkrétniho, néco spojeného
s udalosti, na rozdil od prostoru, ktery je abstraktni.70 Pokud bych Augé-
ho zavéry, formulované zkraje devadesatych let, pfenesla na sledovanou
problematiku, 1ze skute¢né konstatovat, Ze vystavy, kterym se text vé-
nuje, se odehraly na mistech a nikoliv v(e vystavnich) prostorech, které
v Augého popisu ¢aste¢né splyvaji s pojmem bilé krychle.

Jako protiklad odcizené supermoderny, kterou popisuje Augé, a zci-
zujici moderny, které se obaval Norberg-Schulz, jsou mista chatrajicich
objekt naddna vyrazné zivéj$im, ¢i zivelnéj$im, elementem. Fragmentar-
ni prostiedi stoji, jak vycerpavajicim zplisobem popsal sociolog a socialni
antropolog Tim Edensor, v opozici vidi klasické respektive osvicenecké
predstavé ¥adu a jednoty. Edensor, podobné jako jiz d¥ive naptiklad Mi-
chel Foucault, ukazuje, Ze tento ¥ad - tato homogenie - je pouze domnély,
prestoze se jej snazi instituce v zdjmu vlastniho preziti zachovavat. Lpéni
na ur¢itém ¥adu ma zdroven zabranit vniknuti riznorodych nazort a vy-
klad do domnéle uceleného vypravéni, jaka predstavuji z perspektivy
postmoderni a postkolonidlni kritiky muzea uméni. V muzeu jsou objek-
ty, piSe Edensor,

peclivé umistény v pfimétené vzdéilenosti jeden od dru-
hého a predstaveny pred vyc¢i$téné pozadi, aby nemohly
byt smés$ovany. Pilisny senzudlni ¢ sémioticky efekt
objektt tak muze byt o¢itén na jediny vyznam a smysl
do bodu, v ném? je potlatena tajemnost (posvatnost)

a ustavuje se jednozna¢na identita véci.71

Rozpadajici se objekty, a konkrétné potom ruiny industrialni, pfedstavuji
pro Edensora ptiklad naruseni tohoto tadu, ktery formuje moznost nové-

ho vidéni, ¢i nového zhodnoceni objekti, jez se v ruinach vyskytuji:

[S]tav (pramyslovych) ruin vytvaii prostredi idealni
k naru$eni normativniho roztazovani objekt. Narugeni
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77 POSPECH, Myslet fotografii, s. 303.

pavodné organizovaného prostoru pokladd otazky po
zpusobech vytvafeni normativnich uspofadani a vznasi
tadu kritickych spekulaci ohledné charakteru, vzhledu,
piinélezitosti a ¢asovosti objekt.72

Ona nedistota prostiedi, ¢i entropie, kterd navraci véci do nerozliitelnos-
ti, zarovefl znemoznuje jasné urcit, co je a co neni odpadem,73 anebo -
vztdhnu-li Edensoriv pfedpoklad k vlastnimu tématu — znemoziiuje roz-
ligit, co je a co neni uménim, co je a co neni fotografii. Takovy byl i hrani¢ni
bod, v ném?Z se pohybovalo podle Craiga Owense uméni na konci Sede-
satych let, naptiklad v pracich umélct vénujicich se land-artu.74 Owens
v textu ,Alegoricky impuls. K teorii postmodernismu® tvrdi, Ze existuje
vztah mezi alegorii, kterd je pruvodnim znakem jemu souc¢asného uméni
(tj. umeéni od konce Sedesatych do po¢atku osmdesétych let), a ruinou —
tedy né¢im fragmentarnim, neustale se rozpadajicim a nejednozna¢nym.
Owens mluvi o alegorii jako zptusobu vyjadfeni, ktery je pfitahovan ne-
dokonalosti a kusosti, pro¢ez shleddva jako idedlni vyraz ruinu.75 Pro
tuto préci jsou zdsadni pravé fotografie v ruinach. Proto bych zde chtéla
navrhnout vnimat ruiny jako alegorii konce moderniho ptibéhu, a sou-
¢asné jako symptom pocatku jiného vypravéni, coz je ostatné ¢asto, i kdyz
v ruznych obméndch, opakovany nizor.76

Proména ramce, v némz se fotografie objevovala, tak do jisté miry
pfedchédzela proméné fotografie samotné, nebot fotografie, podobné jako
volné uméni, se v ,nedokonalych“ anebo vyznamové ptesycenych mistech
jevi jako nejednozna¢nd vizudlni informace, oteviend Cteni skrze svij
kontext.

Soucasné je patrné, ze fotografie na jmenovanych vystavach nabyvaji
tretiho rozmeéru a stivaji se svého druhu objekty. Fotografické zvétseniny
tak zac¢inaji byt svébytnym artefaktem: , originalni fotografie se stala ne-
zastupitelnou, pfestala byt nahraditelnd reprodukdi, je ji nutno vidét na
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vlastni o¢i v jeji skute¢né velikosti a kvalité.“77 Tento pohyb k auratické-
mu uméleckému objektu paradoxné kontrastuje s apropria¢nimi tenden-
cemi, rozsitenymi v devadesatych letech, a zaroven s kratkou zivotnosti
tady takovych foto-objektt (vétsina z nich béhem vystav podlehla stavu
vystavniho prostfedi, nebo byla rovnou koncipovana jako objekt na jedno
pouziti). Pfesto se fotografie v osmdesétych letech daleko vice prosazovala
jako umélecky objekt, ktery s po¢itkem devadesatych let vstoupil jednak
do nové nabytého vetejného prostoru, jednak do vystavnich uméleckych
instituci, ¢imz v8ak zpecetil svou moznou nejednoznacnost a otevienou
interpretaci a stal se jednoznac¢nou soulasti svéta uméni.
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